




CONSONANZE PITTORICHE TRECENTESCHE 
DI QUA E DI LÀ DELL’APPENNINO
di Emanuele Zappasodi
Ad Antonella, con noi sempre.
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1. Maestro del Crocifisso di Visso, Crocifisso,
Visso, Museo civico e diocesano.
Il 29 aprile del 1442, il folignate Bartolomeo di Tommaso, Ni-cola di Ulisse da Siena, Giambono di Corrado da Ragusa, Lucadi Lorenzo Alemanno e Andrea Delitio furono coinvolti nella
decorazione della tribuna della chiesa di Sant’Agostino a Norcia. Il
documento, noto da tempo, ha permesso di sostanziare l’acuta in-
tuizione dei legami profondi intercorsi tra i modi del folignate e la
parlata incantevole, “favolosa, ma per nulla ritardataria” del Delitio,
suggeriti ormai quasi un secolo fa da un giovane Roberto Longhi,
cui va il merito di aver saputo rischiarare le vicende e i contorni al-
lora caliginosi e sfuocati del “Rinascimento umbratile”1. Quella
“bella banda poliglotta”2, per dirla col Toscano, attestata nel docu-
mento nursino, restituisce in maniera paradigmatica la vitalità d’in-
contri e d’esperienze che, tra aspre salite e blandi declivi, i percorsi
appenninici potevano offrire alla metà del Quattrocento, al confine
tra Umbria meridionale, Marche e Abruzzo, lungo un’area cultural-
mente omogenea, organizzata entro confini politici ed economici
molto diversi dalle attuali ripartizioni amministrative3.
A ben guardare, l’episodio quattrocentesco non costituisce un
evento isolato, innestandosi quasi senza soluzioni di continuità
lungo direttrici già battute da tempo, i cui sapidi e remoti precedenti
andranno riconosciuti nell’attività per le due sponde dell’Appen-
nino degli spoletini Simeone e Machilone e del loro conterraneo Rai-
naldetto di Ranuccio4, attivo anche a Fabriano e Matelica, cui devono
aggiungersi le numerose prove trecentesche che, pur tra le ingenti
perdite, furono licenziate in un territorio piuttosto vasto gravitante
su Spoleto, la cui diocesi molto estesa era naturalmente proiettata
verso le attuali Marche centromeridionali, con Camerino, Visso ed
Ascoli Piceno, il reatino, e più a Sud, il teramano e l’aquilano.
Il fenomeno, per nulla breve, ma al contrario di longue durée, testi-
monia la vitalità della scuola spoletina, giunta ormai a piena matu-
razione nel primo Trecento5, quando allignarono su una tradizione
figurativa raffinatissima, illustre da tempo, le novità provenienti dal
cantiere assisiate, reinterpretate in un linguaggio appassionato e vi-
tale, diffuso dai protagonisti più felici di quella stagione ben oltre i
confini del Ducato. 
L’attività del Maestro di Cesi6 e della sua bottega lungo la Val-
nerina – importante direttrice appenninica di collegamento tra
Umbria meridionale e Marche –, dal Dossale già in Santa Maria
di Ponte, oggi nel Museo Diocesano di Spoleto, all’intensa De-
posizione affrescata in San Lorenzo a Borgo Cerreto, costituì un
esempio meditato con attenzione dal Maestro del Polittico di
Ascoli, fin dalla lunetta con il Compianto sul Cristo morto in San
Francesco a Camerino, una delle primizie del pittore7. Alla par-
lata dello spoletino si legano a vario modo altre due opere licen-
ziate lungo la “frontiera” dell’antica diocesi di Spoleto come la
Croce dipinta per San Giovanni a Leonessa, nel reatino – proba-
bile lavoro di bottega – e la Croce per la Parrocchiale di Santa
Maria di Vallinfante, presso Castel Sant’Angelo sul Nera8, oggi
in territorio marchigiano, un brano davvero prossimo alla Ma-
donna col Bambino del Museo Diocesano di Spoleto, già in San
Giovanni a Vallo di Nera, datata 13159. Non è superfluo in que-
sta occasione ricordare nello stesso Museo la notevole Santa Cri-
stina proveniente dall’omonima chiesa di Caso, presso
Sant’Anatolia di Narco, parte centrale di un Tabernacolo con chiu-
dende dipinte, oggi disperse10, in passato riferita al più modesto
Maestro di Monteleone11, ma vicinissima al Tabernacolomariano
del Museo Diocesano di Foligno, in origine destinato alla chiesa
di Santa Maria Giacobbe a Pale, nel territorio dell’Altolina.
Proprio quest’attività ramificata lungo la dorsale appenninica
finì per esercitare un impatto notevole sui pittori dell’entroterra
marchigiano: oltre al Maestro del Polittico di Ascoli, basti pensare
al Maestro di Colle Altino, lungamente attestato nel contado ca-
merte, ma spintosi fino a Campi di Preci, in Val Castoriana12, il cui
linguaggio aspro ha significativamente il parallelo maggiore negli
affreschi della Beata Chiara a Montefalco, come ha ben visto An-
drea De Marchi13.
Più a Sud, le proficue trasferte degli umbri in territorio abruz-
zese, documentate già nel Duecento dal gruppo ligneo di Bu-
gnara, presso L’Aquila, datato 1262 e firmato dallo spoletino
Machilone e dal figlio14, registrano nel Trecento la presenza, per
nulla sporadica, del filone più aulico della cultura figurativa del
Ducato, incarnata dalla “inconfondibile vena poetica” e dall’“este-
nuato goticismo”15 del Maestro del Crocifisso d’Argento16 e dagli
esiti squisiti del Maestro di Fossa17, la cui personalità venne rico-
struita per primo dal Longhi, proprio sulla base delle Storie di Cri-
sto dipinte sui laterali del Tabernacolo di Santa Maria ad Cryptas a
Fossa, nell’aquilano18. Al Maestro è stata accostata di recente la
Croce lignea conservata nella Pieve di Ussita, molto restaurata, ma
che, almeno a giudicare dall’eleganza e dal dinamismo del peri-
zoma animatissimo e dai dolenti dei tabelloni, sembra serrarsi
bene con le opere riferitegli dalla critica19. L’episodio di Ussita,
piccolo centro marchigiano, nel Trecento afferente alla diocesi spo-
letina, oltre a ribadire il carattere itinerante dell’attività del Mae-
stro – che non avrà mancato di suscitare profondo interesse –,
restituisce bene tutta l’ambiguità storica delle ripartizioni territo-
riali moderne, e conferma la sostanziale continuità culturale della
dorsale appenninica, tra Marche, Umbria e Abruzzo. 
L’attività del Maestro rappresenta, intorno alla metà del secolo,
l’estremo, seppur splendido, canto del cigno della scuola spole-
tina. La sua parlata squisita e composita, tra influenze transal-





3. Maestro del Polittico di Ascoli, Adorazione dei Magi,
Ascoli Piceno, Pinacoteca civica.
4. Giotto e bottega, Adorazione dei Magi, Assisi, 
Basilica Inferiore di San Francesco.
5. Maestro di San Ginesio, Rinuncia ai beni terreni,
San Ginesio, San Francesco.
6. Giotto, Rinuncia ai beni terreni, Assisi, 
Basilica Superiore di San Francesco.
alimentata sull’esempio giottesco delle scene dell’Infanzia del
transetto destro e sulle prove lasciate dai senesi nella Basilica In-
feriore, sulla scia dell’assisiate Puccio Capanna20 – lo Stefano Fio-
rentino del Longhi –, costituì un modello duraturo per diverse
generazioni di pittori, ben oltre la fine del secolo21.
Sempre in Abruzzo, l’attività tra tra l'area piceno-aprutina ed il
“cuore dell’Umbria montagnosa”22 del Maestro della Santa Caterina
Gualino – la personalità più rappresentativa per Previtali della cul-
tura unitaria “dell’Umbria alla sinistra del Tevere” – esercitò, mi pare,
un’attrazione profonda sul Maestro di Offida. Specie nella sua fase
matura, il pittore fu sedotto dalla semplificazione dell’intaglio, dalle
soluzioni da “eccelso colorista”23, dalla delicata resa sentimentale dei
gruppi lignei del Maestro24. 
Lungo i percorsi appenninici, la prova più alta e intensa della pas-
sione degli umbri è la splendida Croce lignea della Collegiata di
Visso, licenziata all’inizio del secondo quarto del Trecento25. La vi-
sione spietata della morte raggiunge in quest’opera effetti di un rea-
lismo sconcertante e torvo, nella resa della testa torta sul petto per
lo spasmo, col rivolo di sangue ancora caldo sul naso e sul labbro,
gli occhi schiusi nell’attimo esatto che precede la fine [1]. Al corpus
del Maestro responsabile dell’opera deve essere ricondotta senza
riserve anche la Croce del Duomo di Ascoli Piceno26, pur se la poli-
cromia non originale non ne incoraggia una lettura serena [2]. Ri-
spetto al celebre namepiece, nel legno ascolano il Maestro declina il
suo linguaggio tormentato e dolente entro un tono più intimo, sug-
gerito dalla resa superba del corpo gracile, quasi adolescente, dalla
muscolatura appena accennata, le braccia esili e lunghe, la cassa to-
racica incisa dai segni profondi della sgorbia, il volto chino e i ca-
pelli caduti sulle spalle. L’umore cinereo della Croce di Visso – un
centro nel Trecento parte della diocesi spoletina, non distante da
Camerino27 – contribuisce emblematicamente a ricondurre verso il
cuore dell’Umbria gli aspetti più ferali e tragici dell’arte camerte
tra Tre e Quattrocento28, in una continuità ideale che dal Maestro
di Colle Altino, al Maestro del Polittico di Ascoli, giunge fino ad
Olivuccio di Ciccarello, in un capolavoro di violenza e passione
come la Decollazione del Battista già in collezione Sarti a Parigi29.
Del resto, la Crocefissione affrescata nella Cattedrale di Ascoli
Piceno chiarisce bene la suggestione che la Croce di Visso esercitò
sul Maestro del Polittico di Ascoli30. La sua attività rappresenta
al sommo grado, di qua d’Appennino, l’esito più maturo e va-
lido del costante dialogo con le opere licenziate dai protagonisti
spoletini del primo Trecento31, che dovettero incoraggiarlo ad
accostarsi con attenzione alle novità giottesche delle Storie del-
l’Infanzia nella Basilica Inferiore32, di cui replicò nell’opera epo-
nima gli episodi della Natività e dell’Adorazione dei Magi, non
mancando – in analogia col Maestro di Fossa – di attingere a
quella “stesura pittorica unita e dolce”33, fatta d’impasti più
densi e corposi inaugurata nella fabbrica assisiate, passata poi
al Maestro di Offida34 [3-4].
Proprio la fortuna del cantiere assisiate è stata oggetto, negli ul-
timi anni, di numerosi interventi che hanno permesso di valutarne
il peso esercitato su alcuni episodi notevoli come i Corali perugini
di San Domenico o gli affreschi di San Fortunato a Todi, limitando
tuttavia l’analisi entro un circoscritto ambito geografico35. Eppure,
una simile fortuna, favorita dalla mediazione degli “umbri”36 –
dal Maestro delle Palazze al Maestro di Sant’Alò, dal Maestro di
Cesi al Maestro di Fossa – è documentata largamente tra Lazio,
Marche e Abruzzo, talvolta in contesti davvero sorprendenti.
Oltre al Maestro del Polittico di Ascoli, ne è una testimonianza
ulteriore il ciclo francescano della chiesa minoritica di Rieti. Le
pitture, staccate in seguito al sisma del 1979, sono un caso interes-
sante di penetrazione della cultura umbra in territorio laziale, in
cui forte è la deferenza iconografica all’autorevole modello giot-
tesco della Basilica Superiore37, adattato per diminuzione al più
modesto contesto locale. Come rilevato dalla critica che si è occu-
pata di questi affreschi38, infatti, la replica palmare delle compo-
sizioni assisiati degli episodi della Visione del carro di fuoco e della
Visione dei Troni sembra riletta sulle pagine graffianti e nervose del
transetto della Basilica di Santa Chiara, dipinte dall’Espressionista
di Santa Chiara, il probabile Palmerino di Guido39.
Altrettanto notevole, ormai tra il terzo ed il quarto decennio del
Trecento, è la parafrasi scheggiata e secca dello stesso testo france-
scano svolta dal Maestro di San Ginesio per la chiesa di San Fran-
cesco della piccola cittadina marchigiana che gli dà il nome40.
Nell’episodio della Rinuncia ai beni terreni la composizione si arti-
cola in due gruppi distinti posti ai lati della scena, con Francesco –
in controparte rispetto al modello giottesco – avvolto dal vescovo
nel suo mantello, mentre Bernardone, dal passo incipiente, il brac-
cio sinistro teso e il pugno chiuso a suggerire, come ad Assisi, tutta
la sua collera, è trattenuto a stento da un uomo dall’abito ricca-
mente foderato di vaio41 [5-6]. Benché “a passo ridotto”, nell’Appro-





9. Maestro di Colle Altino, Crocefissione, Camerino,
Museo Diocesano.
10. Pietro Lorenzetti, Crocefissione, Assisi, 
Basilica Inferiore di San Francesco.
11. Maestro di Colle Altino, Crocefissione, particolare, 
Camerino, Museo Diocesano.
12. Pietro Lorenzetti, Andata al Calvario, particolare, 
Assisi, Basilica Superiore di San Francesco.
Giotto ad Assisi, spinse il Maestro ginesino ad organizzare la scena
con il gruppo dei fratres dietro Francesco inginocchiato e proteso
verso Innocenzo III [7-8]. A differenza del modello giottesco, il pon-
tefice è seduto su un trono monumentale decorato da motivi co-
smateschi e dalla stoffa annodata sul pilastrino sinistro, che
ripropone una soluzione ampiamente utilizzata nella Basilica Su-
periore, fin dalle Storie di Isacco, e replicata – per tornare al ciclo
francescano – nel Sogno di Innocenzo III e nel Sogno del palazzo e delle
armi. Tuttavia della complessa ambientazione della scena assisiate,
aperta sull’ampia sala interamente ricoperta da cortine preziose,
non rimane altro a San Ginesio che il ricordo del tendaggio, ormai
privo di qualsiasi valore spaziale, descritto svolazzante a mezz’al-
tezza sui personaggi accalcati dietro Francesco.
Nonostante certi tratti ingenui del suo linguaggio, il Maestro si
dimostra capace di un aggiornamento per nulla scontato sul
Giotto dell’oratorio Scrovegni, di cui ricalca fedelmente la com-
posizione della Crocefissione, con le Marie addolorate a sinistra e i
soldati, sulla destra, intenti a dividersi la tunica porpora di Cristo,
giungendo a replicare i personaggi così nel dettaglio da riproporre
con puntualità anche i motivi fogliacei e le bordure che decorano
la lorica dello sgherro più a sinistra42. 
In parallelo col ginesino, un altro singolare episodio della for-
tuna del cantiere assisiate di là d’Appennino è il citato ciclo di-
pinto nell’antica chiesa di Santa Maria Acquae Imbricis a Colle
Altino, nei pressi di Camerino, conservato, in seguito a uno
strappo, nel Museo Diocesano della cittadina marchigiana43. La
Crocefissione, in origine sulla parete d’altare della chiesa, è una ri-
presa piuttosto puntuale del Calvario affrescato nella Basilica In-
feriore dal giovane Pietro Lorenzetti, e si rivela una testimonianza
preziosa perché, come indicato da Alessandro Marchi44, ne con-
sente il recupero per una delle pie donne del profilo perduto in
seguito alla costruzione di un altare, più tardi rimosso [9-10]45. La
fedeltà del pittore al modello assisiate permette, almeno ideal-
mente, anche la reintegrazione della figura del cavaliere di schiena
– a destra della lacuna –, col gomito minacciosamente alzato, mu-
tilo nella parte inferiore del corpo, che a giudicare dall’affresco di
Colle Altino doveva essere una sottile variazione del soldato a ca-
vallo dipinto dallo stesso Lorenzetti all’estrema destra dell’episo-
dio dell’Andata al Calvario, di cui l’anonimo camerte ricalca lo
scorcio ardito dell’animale rampante, con la zampa incedente, la
foggia stessa dell’arcione, come pure l’idea dell’enorme scudo che
quasi avvolge il cavaliere [11-12].
L’episodio di Colle Altino non è un caso isolato. Il Calvario lo-
renzettiano, infatti, costituì un modello autorevole tra Marca e
Abruzzo cui guardare con grande attenzione e per lungo tempo
se nella Crocefissione di Giovanni di Corraduccio, dipinta in Santa





16. Maestro di Offida, Profeta Geremia, Canzano, 
San Salvatore.
17. Maestro di Offida, Crocefissione, particolare, 
Teramo, San Domenico.
Chiara a Camerino, ormai dentro il Quattrocento, si può forse co-
gliere ancora nella “regia drammatica di grande concitazione e
varietà” il ricordo della composizione assisiate, benché la scena
sembri “già emula del Calvario dei fratelli Salimbeni nell’oratorio
di San Giovanni a Urbino”46.
Un episodio analogo, più puntuale e precoce, si registra nella
poco nota decorazione della chiesa di San Salvatore a Canzano,
lungo la Val Vomano, nell’Abruzzo Teramano, realizzata dal Mae-
stro di Offida47 entro il quarto decennio del Trecento48. Non è pos-
sibile discutere nel dettaglio il complesso ciclo decorativo, oggi
lacunoso, dispiegato lungo le pareti della navata centrale della
chiesa, che includeva, oltre agli episodi dell’Infanzia di Cristo e le
Storie della Passione dipinti sulla parete settentrionale, anche la mo-
numentale Crocefissione, molto frammentaria, campita sulla parete
opposta, all’altezza del presbiterio [13]. Già Ferdinando Bologna,
seguito più tardi da Angelo Tartuferi49, aveva riconosciuto la cul-
tura latamente lorenzettiana di quest’ultima scena, i cui imprestiti
dal Calvario assisiate, benché smorzati dalle gravi lacune, sono
piuttosto evidenti. Lo suggerisce l’idea stessa dell’animato seguito
cavalleresco, il giro arioso dei cavalli dai finimenti descritti con
dovizia, come pure i soldati – specie quello con il copricapo al-
l’orientale posto sull’estrema sinistra [14-15] – impegnati in di-
scussioni accalorate. Del resto, in direzione di una più moderna
cultura assisiate riconduce a Canzano la stessa pastosità tenera
che informa le mezze figure dei Profeti e degli Apostoli dei sottarchi
– il vertice assoluto dell’intera attività del pittore –, di certo ag-
giornate sulle novità giottesche della Basilica Inferiore [16].
Analoghi riferimenti qualificano anche le più tarde Storie di Cri-
sto condotte dallo stesso Maestro in San Domenico a Teramo50, or-
ganizzate tutt’attorno alla grande Crocefissione lorenzettiana
dipinta sul fianco sinistro della chiesa, che riprende dall’autore-
vole prototipo assisiate, il gruppo della Vergine e delle pie donne,
con l’Evangelista Giovanni voltato a guardarle, reinterpretando
alcuni dettagli tra cui il cattivo ladrone dallo sguardo rivolto verso
sinistra o il cavallo dalla ricca gualdrappa rossa e il paraocchi do-
rato che si staglia nel tumulto animato alla destra di Cristo [17].
La profonda impressione suscitata dagli esiti di spazialità gran-
diosa e sicura degli episodi dell’Infanzia è all’origine delle com-
plesse sperimentazioni intraprese dal Maestro di Offida in alcuni
degli affreschi teramani: così nell’Ultima Cena, l’architettura tri-
partita, col corpo centrale leggermente svettante, i pennacchi
esterni decorati da motivi cosmateschi, ricalca l’impaginazione
13. Maestro di Offida, Crocefissione, particolare, Canzano, San Salvatore.
14. Maestro di Offida, Crocefissione, particolare, 
Canzano, San Salvatore.
15. Pietro Lorenzetti, Crocefissione, particolare, 
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NOTE
giottesca della Presentazione al Tempio, di cui ripete anche il parti-
colare della monofora quadrilobata aperta sullo sfondo dell’am-
biente scandito dalle esili colonnine, su cui si impostano le volte
a crociera costolonate [18-19].
Anche nelle scene cristologiche della tribuna di San Francesco a
Montefiore dell’Aso, nelle Marche, si riconoscono con agio le con-
tinue e “volenterose rievocazioni assisiati”51: nell’Adorazione dei
Magi, nella Disputa di Cristo tra i Dottori e nella Strage degli Innocenti,
con Erode affacciato dal Palazzo, le madri terrificate che piangono
l’eccidio dei loro figli in basso. Non è mai stata notata, tuttavia, la
vivissima citazione delle Storie della Passione lorenzettiane, di cui si
recupera ad litteram il particolare straordinario del ragazzo che,
nell’atto di omaggiare il Messia all’Ingresso a Gerusalemme, nel mo-
mento di gettare il proprio mantello in terra, per la foga, rimane
impigliato con il polso nella veste [20-21]. 
Il richiamo ripetuto ai fatti assisiati lungo tutta la parabola
del Maestro di Offida non è un aspetto di poco conto perché
incoraggia a ricondurre altrove, senza soluzioni di continuità
con il Maestro del Polittico di Ascoli, le origini della sua for-
mazione, svincolandole dalla conoscenza diretta del masismo
napoletano, pur così autorevolmente ravvisate dalla critica52.
In questo senso, non è privo di interesse rilevare che solo in
virtù di un comune sostrato latamente assisiate, l’attività del
Maestro è stata letta in passato53 quale precedente diretto delle
Storie di Cristo e della Vergine dell’abside della Collegiata di
Visso54 [22], che traducono in un vernacolo ingenuo e popola-
18. Maestro di Offida, Ultima Cena, 
Teramo, San Domenico.
20. Maestro di Offida, Ingresso a
Gerusalemme, Montefiore
dell’Aso, San Francesco.
resco le scene giottesche della Basilica Inferiore, piegate ormai
a semplice repertorio iconografico, di cui si ignora l’originario
rigore e l’intima coerenza del modello. Più che in direzione del
Maestro di Offida, la parabola del petit maître responsabile di
questa decorazione deve essere opportunamente ricondotta
entro confini ed esperienze di marca più schiettamente spole-
tina55; la sua è un’ultima, curiosa, testimonianza in minore
della fortuna del cantiere assisiate.
22. Pittore umbro, Adorazione dei Magi, Visso, 
Collegiata di Santa Maria.
19. Giotto e bottega, Presentazione di Cristo al Tempio, 
Assisi, Basilica Inferiore di San Francesco.
21. Pietro Lorenzetti, Ingresso a
Gerusalemme, Assisi, Basilica
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